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DIE MUNCHENER AUSSTELLUNGEN 
ZUM EUCHARISTISCHEN WELTKONGRESS 


Wenn auch die drei großen Münchener Ausstellungen des Sommers nicht in erster 
Linie der Kunst und Kunstgeschichte dienen sollten, sondern dem Eucharistischen Welt- 
kongreß, so wäre es doch ungerecht, sie in der Kunstchronik mit Stillschweigen zu 
übergehen. Haben sie doch, jede von ihnen auf ihre Weise, Bedeutendes auch auf un- 
serem Felde gezeitigt. - Dem Umfang nach nahm die „Bayerische Frömmigkeit“ die 
erste Stelle ein. Ihre Leitung (Dr. Max Heiss, der Direktor des Stadtmuseums, Dr. Hugo 
Schnell, Dr. Erwin Schalkhauser als wissenschaftlicher Sekretär, Johann M. Segieth 
als künstlerischer Gestalter) hatte versucht, die „Grenzen des Bereiches weit zu fassen: 
in begrifflicher Hinsicht von der stammelnden Äußerung des Vertrauens in überirdische 
Kräfte bis zum ernsten Streben nach Heiligkeit; in zeitlicher Hinsicht von den ersten 
Äußerungen christlicher Religion im Lande bis zum Leben in der Gegenwart; in geo- 
graphischer Hinsicht wurde auf Wunsch der Staatsregierung das Land Bayern in seinen 
heutigen Staatsgrenzen umgriffen“. Den Eingang bildete die Abteilung des frühen 
Christentums, die neben einer instruktiven Verbreitungskarte der archäologischen 
Zeugnisse, neben Inschriften, Goldblattkreuzen, Amuletten u. dgl. in Original oder 
Photographie so berühmte Denkmäler wie die Fibel von Wittigslingen und den Nürn- 
berger Becher aus der Regnitz vereinigte. Mittelpunkt war der Monzeser Theodelinden- 
schatz, der freilich jeweils nur zu einem Teil - offenbar um das Risiko zu verringern 
- in München anwesend war. Bedauerlich nur, daß eine viel zu große Vitrine die 
Zeugnisse für die geschichtliche Persönlichkeit der bayerischen Herzogstochter um- 
schloß und unser Auge sie daher teilweise nur mit Mühe erreichen konnte. - Die 
nächste Abteilung war der Ausbreitung und Verfestigung des Christentums 700 - 1250 
gewidmet, wobei beispielsweise einer der Tassiloleuchter, der 1949 freigelegte Holz- 
kruzifixus von Forstenried oder die herrliche Muttergottes von Ruhpolding in ihrer 
1956 hervorgekommenen originalen Fassung als künstlerische Ereignisse zu verzeich- 
nen wären. Dankbar wird von vielen auch die Gegenwart des hochinteressanten Frei- 
singer Lukasbildes begrüßt worden sein. - Reform und Vergeistigung 1250 - 1520 
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schufen einen dritten Bereich, dessen monumentalen Eingang die Kreuzigungsgruppe 
der Trausnitzkapelle darstellte. Hier ragten das Regensburger Ottokarkreuz, eine der 
Evangelientafeln aus Stift Nonnberg, der Tucheraltar, Bilder vom Meister der Pollin- 
ger Tafeln, der Ulrichslegende, von Gabriel Mäleßkircher oder auch das Petrusreliquiar 
des Frankfurter Goldschmiedes Dirmsteyn (1473) aus der Stiftskirche von Aschaffen- 
burg hervor. Den Berichterstatter hat besonders auch die „Goldene Madonna“ aus 
Bamberg gefesselt, die H. Kohlhaussen dem „Wolfskehlmeister“ zugeschrieben und 
für die Veste Coburg erworben hat. - Die nächste Abteilung trug die Überschrift 
„Neuer Aufbruch und Neue Frömmigkeit 1520 - 1770°. Unmöglich, aus der Fülle des 
Gebotenen auch nur das Wichtigste herauszugreifen. 


Zu erwähnen wäre aber, daß Lissabon den Lebensbrunnen des älteren Holbein bei- 
gesteuert hatte, Regensburg die „schöne Maria” von Altdorfer, Moosburg den großen 
Kruzifixus und Landshut die Muttergottes von Leinberger, St. Michael in Bamberg die 
großen Statuen von Kaiser Heinrich und Kunigunde des Johann P. Benkert und die 
Altöttinger Kapelle die zauberhafte Votivfigur des Prinzen Maximilian Joseph von 
Wilhelm de Groff (1737). - Weitere Abteilungen schlossen sich an: „Unsere Gläubig- 
keit 1770 - 1960°, Zeugnisse zur bayerischen Frömmigkeit in Archivalien und Siegeln, 
in Handschriften, in Büchern, in Münzen und Medaillen, im Brauchtum, in musikali- 
schen Dokumenten und in Lichtbildern zur christlichen Geschichte und Kunst. - Im 
ganzen war es eine Schau von nicht weniger als 1739 Nummern, wahrlich ein großes 
Unterfangen, und wenn es nicht überall gelungen sein sollte, das Einzelne in der 
schier überwältigenden Menge zu gebührender Geltung zu bringen, so mögen daran 
auch die dafür nicht gerade glücklichen Räume des Stadtmuseums mitschuldig sein. 
Dennoch hat wohl jeder die Ausstellung schließlich doch mit dem Gefühl der Dank- 
barkeit für das Gesehene verlassen. - Der umfangreiche, mit 120 Tafeln ausgestat- 
tete Katalog ist ein regelrechtes Kompendium geworden, das als unentbehrliches Hand- 
buch der „Bayerischen Frömmigkeit“ bleiben wird. 


Weniger ausgreifend war das Ziel, das sich die „Eucharistia - Deutsche Euchari- 
stische Kunst“ im Königsbau der Residenz gesteckt hatte. Die Eucharistia war die letzte 
Schöpfung des H. H. Prälaten Universitätsprofessors DDr. Michael Hartig, der sie 
noch vor seinem am 12. April 1960 erfolgten Tode vorbereitet hatte. Für den hochver- 
dienten Mann ist dann der Dombenefiziat Dr. Johannes Fellerer eingetreten, während 
die Ausstellungsleitung bei Dr. Karl Busch und das Sekretariat bei Dr. Gieslind Ritz 
lagen, von denen die letztere im wesentlichen auch den ausgezeichneten Katalog mit 
Beiträgen verschiedener Mitarbeiter über die Aufbewahrung der Eucharistie, über 
außerliturgische eucharistische Christusdarstellungen, eucharistische Heilige und Attri- 
bute, über die Fronleichnamsprozession und die Musik im Dienste der Eucharistie 
redigierte und verfaßte. Ausdrücklich wollte auch diese Ausstellung keine kunsthisto- 
rische sein, wie denn auch der Katalog ‚in den Sinngehalt jedes einzelnen Kunstwerkes 
einführen, und das ikonographisch Bedeutsame hervorheben“ möchte, ohne mit kunst- 
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wissenschaftlichem Apparat ausgestattet zu sein. Die einzelnen Abteilungen haben die 
Einsetzung der Eucharistie, den eucharistischen Herrn in seinen verschiedenen künst- 
lerischen Aspekten (Christus-Johannes-Gruppe, Herz-Jesu-Bild, Gregorsmesse, Schmer- 
zensmann, Christus in der Kelter) und Heilige mit eucharistischem Bezug, den Altar, 
Kelch und Patene, Sakramentshaus und Tabernakel, Pyxis und Ziborium und vor allem 
die Monstranz behandelt, die allein in 116 umsichtig ausgewählten Beispielen vertreten 
war. Dazu kamen kleinere Abteilungen über die Verehrung der Eucharistie in Prozes- 
sion und Wallfahrt und die Musik in ihrem Dienste. - Dem klaren Plan des Ganzen 
hat das Gesamtbild entsprochen, das von einer selbstverständlich-anspruchslosen 
Schönheit war: ein Fest für das Auge, das der Betrachter so leicht nicht vergißt. Von 
Einzelstücken wären der Heinrichskelch zu nennen, der Kelch aus St. Peter in Salzburg 
und das Fritzlarer Werk, das Richard Gaettens kürzlich mit zwingenden Gründen nach 
Fulda lokalisieren konnte, während die Patene als nicht zugehörig erscheint. Unter den 
Tragaltären waren Hauptwerke mittelalterlicher Kunst wie das Rogerus-Portatile aus 
dem Franziskanerkloster zu Paderborn, das Fritzlarer Kästchen mit der erst kürzlich 
aufgefundenen Johannesstatuette, das Xantener, das schöne Augsburger aus der Maas- 
schule und der Mauritiustragaltar von Siegburg vertreten. Von den gotischen Mon- 
stranzen ist die herrliche Arbeit aus dem Kölner Dom doch wohl noch in das 14. Jahr- 
hundert zu datieren, wie auch das zierliche Ahrweiler Werk älter sein dürfte (zweites 
Viertel des 14. Jhs.), von den Ziborien wird das Coesfelder (ohne seinen modernen 
Fuß) noch in das Ende des 13. und das Kempener (ebenfalls mit modernem Fuß) in 
das späte 14. Jahrhundert zu setzen sein. Bewundernswürdig bleibt vor allem aber die 
Zusammenstellung der verschiedenen Monstranz-Typen aus dem 16. - 18. Jahrhundert. 


„Bayerns Kirche im Mittelalter“ hieß die dritte Ausstellung, die in Verbindung mit 
den Staatlichen Archiven Bayerns die Bayerischen Staatlichen Bibliotheken aus Hand- 
schriften und Urkunden im Treppenhaus der Münchener Staatsbibliothek zusammen- 
gestellt hatten, wobei Planung, Durchführung und Katalogarbeit in den zuverlässigen 
Händen des Leiters der Münchener Handschriftenabteilung, Dr. W. Hörmanns, lagen, 
dem Archivrat Dr. J. Hemmerle zur Seite stand. Hörmann hat das reiche, im wesent- 
lichen jedem Kunsthistoriker vertraute Material in vier chronologisch in sich geordnete 
Hauptgruppen eingeteilt: Freising und Augsburg; Regensburg, Salzburg und Passau; 
Würzburg und Eichstätt; Bamberg. Es war ein glücklicher Gedanke, den Handschriften 
„als Abrundung und Bereicherung eine Anzahl erlesener Urkunden von hervorragen- 
dem historischen Gehalt“ beizugesellen. So hat sich ein Ensemble ergeben, das weit 
über seine engeren Ziele hinaus, nämlich „die religiöse und kulturelle, durch ihre 
Weltweite immer wieder in Erstaunen setzende Kraft, die Bayerns Kirche im Mittel- 
alter besaß, einer breiteren Offentlichkeit erneut zum Bewußtsein zu bringen“, auch 
den Fachmann faszinieren mußte. Gerade darum will es uns bedauerlich erscheinen, 
daß man sich nicht doch noch zu der „Inkonsequenz“ entschlossen hat, dem schönen 


Katalog den wichtigsten Apparat hinzuzufügen. 
Hermann Schnitzler 
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AUSSTELLUNG ALTNIEDERLANDISCHER BILDER AUS AMERIKA IN BRÜGGE 
ZEICHNUNGEN VON VAN DYCK IN ANTWERPEN 


(Mit 4 Abbildungen) 


Von den rund 35 Bildern, die Amerika zu einer Schau „Le Siecle des Primitifs Fla- 
mands“ nach Brügge geschickt hatte, waren etwa die Hälfte recht bemerkenswert, 
wenn sie auch keine Vorstellung von dem Besitz der USA vermittelten, die Haupt- 
werke von Hubert und Jan van Eyck, Campin, Rogier und fast allen anderen großen 
Altniederländern ihr eigen nennen. 

Von Jan van Eyck war der kürzlich gesäuberte hl. Hieronymus (3, Detroit) zu sehen, 
der fast in allen Teilen außerhalb der Figur des Künstlers Hand weist. Die Ausfüh- 
rung des Bildes geht über alles, was Petrus Christus geschaffen hat, weit hinaus, es 
ist auch wahrscheinlich, daß es mit dem im Besitz des Lorenzo de’Medici erwähnten 
Werke (Vasari) identisch ist. Petrus Christus’ Namen trägt nur die Geburt Christi (7, 
Wildenstein) zu Recht. Das Bild ist bekannt und typisch. Das ehemals in der Samm- 
lung Holford befindliche Porträt (6, Los Angeles) ist bestimmt nicht von dem Maler. 
Es imponiert durch energische Modellierung, zeigt aber auch Schwächen, z.B. im Ohr. 
Nach dem Kostüm ist es frühestens in den sechziger oder siebziger Jahren entstanden 
und dürfte eine Kopie nach einem frühen Werk Memlings sein, wie deren eines das 
wenig beachtete Porträt des Grafen von Romont, Jakob von Savoyen, in Basel ist 
(Friedländer, Altniederl. Mal. VI Nr. 101). Indiskutabel ist die hl. Katharina (8, Privat- 
besitz), solange sie nicht von ihren zahlreichen Ergänzungen befreit ist. Es könnte 
sich um ein schlecht erhaltenes Bild von Jan van Eyck oder eine Kopie nach ihm 
handeln, doch ist ein Urteil unmöglich, bevor das Bild nicht gründlich gereinigt ist. 
Wie die Dinge liegen, kann es auch ein Pasticcio sein. Obwohl seit dreißig Jahren 
bekannt, hat es keinen Eingang in die Eyck-Literatur gefunden. 

Die Madonna in der Apsis aus dem Germanischen Museum wiederzusehen, war 
besonders erfreulich. Seitdem sie in Amerika war, hieß es, sie sei das Urbild der 
häufig nachgeahmten reizenden Komposition Robert Campins (10, Privatbesitz). Das 
ist sie allerdings nicht, aber sie zählt mit der im Metropolitan Museum zu den besten 
Wiederholungen und ist kennenswert wegen der sehr lebhaften Farbengebung des 
Engels links, eines eigentümlichen Weinrot mit viel Weißhöhung. 

Die Konfrontation der beiden Lukasmadonnen von Rogier van der Weyden aus 
Boston und München änderte nichts an der vorsichtigen Beurteilung dieser Exemplare 
der berühmten Komposition. Das Original ist wohl zugrunde gegangen. Seitdem die 
Münchener Fassung als Kopie ausgeschieden ist, wurde der um 1930 von Ruhemann 
in Berlin restaurierten Bostoner eine Chance gegeben, aber mehr auch nicht - trotz 
vieler positiver Beurteilungen. Der jetzige Zustand ist beklagenswert, das Bild ist wie 
abgeschabt, die weißen Lichter des roten Mantels Lukas’ sind weitgehend verschwun- 
den, das Orangerot desselben ist ungewöhnlich in der aparten Tönung, die Land- 
schaft, die Häuser, die Mauer und die Bäume ermangeln der Präzision der Zeich- 
nung und des feinen emailartigen Tones, die in Rogiers guterhaltenen Bildern herr- 


312 


schen. Die Mauer links vom Kopf Lukas’ ist sogar in dem Münchener Exemplar mehr 
in Rogiers Art ausgeführt. Überhaupt enttäuscht die Landschaft. Hingegen sind der 
Kopf und die Füße des Kindes, der Kopf des Lukas in Boston besser als in München. 
Was besonders enttäuschte, war der Gesamteindruck der amerikanischen Tafel. Der 
Farbkörper ist ohne die Festigkeit und Konsistenz eines wohlerhaltenen Originals, die 
Farben selbst befremden stellenweise durch eine Nuancierung, die man bei den 
originalen Werken der Altniederländer nicht kennt. Hiergegen behauptete sich der 
hl. Hieronymus (15, Detroit) als einwandfreies Original Rogiers, obwohl er nur ein 
Fragment ist (Abb. 2). Nicht so gut ist es um die beiden anderen Tafeln bestellt, die sei- 
nen Namen tragen: die Madonna mit Kind (16, Houston) und die Beweinung (17, San 
Diego). Die erstere, die ein Gnadenbild wiedergibt, ist in Händen und Beinen des 
Kindes zerstört und in anderen Partien undurchsichtig, mag aber eine Arbeit des 
Künstlers sein. Die Pieta steht wie diejenige im Mauritshuis auf der Grenze der eigen- 
händigen und Schülerwerke. Die empfindungsvoll gezeichnete Gestalt des Nikodemus, 
die Landschaft über ihm, der Akt Christi sind ausgezeichnet und Rogiers würdig. Hände 
und Kopf Mariä und Johannis, der Faltenwurf im Kopftuch der ersteren lassen die 
Bestimmtheit der Zeichnung Rogiers vermissen. Die beiden Grisaillen mit dem Ecce 
homo (12, Greenville) sind wie die etwas schwächeren mit derselben Darstellung in 
Fiesole Arbeiten aus der Richtung von varı der Stoct. 

Von Dirk Bouts war kein charakteristisches Werk aus Amerika gekommen. Die 
feine, gut erhaltene Verkündigung der Sammlung Gulbenkian (22), die aus der 
Eremitage stammt, entbehrt in ihrer blinkenden Nüchternheit der Atmosphäre, mit 
der sich alle Tafeln des Meisters präsentieren. Immerhin ist es den Schulwerken über- 
legen, die mit einer ungewöhnlich guten Verkündigung des Albert Bouts (32, Cleve- 
land) vertreten waren. 

Ein Hauptstück der Ausstellung war die Anbetung der Könige von Joos varı Was- 
senhove (25, New York), ein Leinwandbild, das im Gegensatz zu den meisten erhal- 
tenen in leidlich gutem Zustande ist. Köpfe und Geräte sind meisterlich, wobei Typen 
von goesischer Prägung auffallen. Alles in allem steht das gewichtige und hochinter- 
essante Stück hinter dem Triptychon des Meisters in St. Bavo zurück, das neuerdings 
glücklich gereinigt und zu einem der schönsten Altarwerke der altniederländischen 
Kunst geworden ist. 

Nicht minder eindrucksvoll bot sich die erst vor einem Jahrzehnt entdeckte Kreuz- 
abnahme des Hugo var der Goes (28, Wildenstein), das Gegenstück zu den Trauern- 
den Frauen in Berlin, dar, die ebenfalls auf Leinwand gemalt ist. Das außerordentlich 
realistisch aufgefaßte Werk bekundet einen starken Willen zu pathetischer, monu- 
mentaler Gestaltung, wie er sich in den Niederlanden selten mit solcher Wucht 
äußert. Obwohl die Kreuzabnahme ganz offenbar ein Frühwerk - H. Pauwels ist, so- 
viel ich sehe, bislang der einzige, der im Text des Katalogs die späte Entstehung ver- 
fiht - und nicht mehr ganz frisch ist, war das bisher nicht ausgestellte Bild einer 
der Höhepunkte in Brügge. Das bekannte Fragment mit Stifter und Schutzheiligen 
aus Baltimore (27), dem im Katalog eine Farbtafel gewidmet war, ist gewiß ein 
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sehr charaktervolles Werk, dessen Großartigkeit man noch ahnt, aber die Epidermis 
fehlt. Man braucht nur einen Blick auf den Hippolyt von Berthoz und seine Frau von 
Goes zu werfen, die ebenfalls ausgestellt waren (31), um zu erkennen, wie wunder- 
bar gut erhaltene Altniederländer die Dichte und Feinheit der Malweise mit höchst 
nobler Auffassung des Menschen verbinden, um denkwürdige, für alle Zeiten gültige 
Leistungen zu schaffen. 


Von Memling war ein halbes Dutzend Bilder geschickt worden, aber nur die köst- 
lichen Flügel mit Stephan und Christophorus, die ehemals beim Großherzog von Wei- 
mar waren (47, Cincinnati), konnten als vollgültige Werke angesehen werden. Das 
Fragment eines Frauenporträts (42, Houston) und das Bildnis eines jungen Mannes 
(44, Montreal) waren, wie oft in Amerika zu scharf geputzt, immerhin respektable 
Arbeiten, besser erhalten war der segnende Christus in Halbfigur (37, Knoedler), eine 
etwas leere Arbeit. Dem anderen Jünglingsbildnis (35, San Diego) fehlten alle Eigen- 
schaften eines eigenhändigen Werkes Memlings. Es ist vermutlich eine Kopie nach ihm. 

Das am wenigsten bekannte der Hauptstücke dürfte das Triptychon des Jan de 
Witte von 1473 sein, das ehemals in der Galerie zu Sigmaringen war (33, Guggen- 
heim). Die qualitätsvolle Arbeit, die von einem Zeitgenossen Memlings herrührt, von 
dem sich andere Werke nicht haben nachweisen lassen, ist einwandfrei erhalten und 
läßt einen Meister erkennen, der wohl wie Memling bei Rogier gelernt hat. Er war 
der Beste neben Memling in Brügge während der 1470er Jahre und kommt ihm nahe. 
Soviel ich sehe, ist das Triptychon das erste sicher datierbare mit dem späterhin so 
beliebten geschweiften Abschluß. 


Von den Kleinmeistern, die im letzten Drittel des 15. Jahrhunderts in Brügge und 
Brüssel tätig waren, ist der Meister der Barbaralegende in seinen Bildnissen sehr schät- 
zenswert, von dem die beiden Flügel des Metropolitan Museums (31) ausgezeichnete 
Proben enthalten. Der Brügger Meister der Ursulalegende (50, Detroit, Triptychon) und 
der Lücialegende (53, Detroit, Vermählung der Katharina) zehren von Bildmotiven 
Rogiers und Goes’, nehmen den Kunstfreund aber durch ihre gefällige Gestaltung ein. 

Daß mit Gerard David die Brügger Malerei einen neuen Aufschwung nahm, be- 
zeugte die köstliche, in aparten Farben prangende kleine Verkündigung (56, Detroit; 
Abb. 3). Auch die wenig bekannte Maria mit krönenden Engeln und vier männlichen 
Halbfiguren (60, Duveen), in denen Pauwels mit Recht Stifterporträts vermutet, war eine 
gute Vertretung der Kunst des Meisters. Hingegen war die große Kreuzigung (61, 
Greenville) eine mäßige Schülerarbeit, und der Christus in Halbfigur (58, Acquavella 


Galleries) zeigte zwar Davids Stil, stand der ähnlichen Darstellung von Memling (37, 
Knoedler) jedoch beträchtlich nach. 


Von Michiel Sittow waren zwei vorzügliche Arbeiten auf der Ausstellung, beide 
aus Detroit: das Bildnis eines jungen Mannes mit roter Kappe (64), Katharina von 
Aragon als Magdalena (65). Sie tauchten seinerzeit im Berliner Handel auf und hielten 
jetzt der Nachprüfung stand, auch der junge Mann, dessen wahrer Urheber nicht so- 
gleich gefunden worden war. Die Magdalena ist gewiß auf Grund derselben Natur- 
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aufnahme gemalt, die in dem Wiener Bildnis der Katharina von Aragon und in der 
Berliner Halbfigurenmadonna verwandt worden ist. 

Von den drei Bildern aus Amerika, die Hieronymus Bosch’s Namen trugen, stimmt 
das mittelgroße Ecce homo (66, Indianapolis) mit der Tafel in Philadelphia (Johnson- 
Sammlung) genau überein. Das letztere ist wohl selten angezweifelt worden, es scheint, 
daß das Exemplar in Indianapolis, auf dem vermutlich niemals ein kritisches Auge 
geruht hat, ihm ebenbürtig ist. Die geistvolle Komposition glänzt hier in bestechender 
Farbigkeit, die an das Triptychon in Lissabon erinnert. Das Fragment einer Allegorie 
(69, New Haven) dürfte ebenfalls eine eigenhändige Arbeit Bosch’s sein, die aus der 
Zeit des Narrenschiffs ist. Das Jüngste Gericht (68, Privatbesitz) ist eine Kopie oder 
Nachahmung. 

Die Kreuztragung in Kleeblattform aus der ehemaligen Sammlung Maier-Karlsbad 
(63, San Francisco), die jetzt Juan de Flandes heißt, geht in ihrer etwas manieristischen 
Haltung schon über die zeitliche Grenze hinaus, die der Ausstellung gesetzt war. 
Über die Zuschreibung braucht kein Wort verloren zu werden. Das interessante und 
neuartige Werk hat nichts mit dem spanischen Hofmaler zu tun. Es gehört in den 
Kreis der Auferweckung Lazari, die neuerdings in das Amsterdamer Museum gelangt 
ist. Diese ist - schwerlich zu Recht - Aertgen van Leyden zugeschrieben worden. 
Sicher ist sie holländisch und holländisch ist vermutlich die Maiersche Kreuztragung. 
Demselben Kunstkreis entstammt die große Kreuzigung (24, Detroit), die herkömm- 
lich „Meister der tiburtinischen Sibylle“ genannt wird. Vermutlich stimmt die ziem- 
lich allgemein angenommene Zuschreibung. 

Die Repräsentation der altniederländischen Malerei durch die Bilder aus Amerika 
war im ganzen genommen etwas mager, aber sie hatte als Fundament die Schätze 
des Brügger Museums, die beiden van Eyck, Goes’ Marientod, Moreelaltar und jüngst 
angekaufte Verkündigung von Memling und die großen Tafeln von Gerard David 
(Gerechtigkeitsbilder, Taufe Christi-Triptychon). Sie wurden durch die berühmten 
Werke des Memlingmuseums im Johanneshospital vermehrt, ein halbes Dutzend 
umfangreicher, bedeutender und reizender kleiner Altäre, Diptychen, Einzeltafeln. 
Auch waren zur Verstärkung Werke aus Antwerpen und anderen belgischen Samm- 
lungen geliehen worden. Unter ihnen war die gewöhnlich dem Meister von Ste. Gudule 
zugeschriebene Maria mit Kind und einer weiblichen Stifterin aus dem Diözesan- 
Museum in Lüttich (54). Ich glaube nicht an die Zuschreibung, sicher scheint mir nur 
zu sein, daß die Tafel mit drei weiblichen Heiligen im Metropolitan Museum (Fried- 
länder, Altniederl. Mal. IV Taf. 56 Nr. 71), die auch dem Gudulameister zugeschrie- 
ben wird, von derselben Hand herrührt. Ich möchte die Frage aufwerfen, ob die Bil- 
der nicht Werke kleinen Formats von dem Schüler Rogiers sind, der die große Kreuzi- 
gung im Louvre („retable du parlement de Paris”) um 1460/70 gemalt hat. Die Land- 
schaft und die Trachten im Hintergrund des Lütticher Bildes weisen auf diesen Maler, 
der offenbar ein Zugereister in Paris gewesen ist. 

In der Ausstellung wechselten Bilder mit prachtvollen Skulpturen und Tapisserien 
ab, Schaukästen mit Schmucksachen, Bronzen, Messinggüssen, Rüstungen und Waffen 


315 


RM 


unterbrachen die chronologische Abfolge. Die am Eingang ausgebreiteten Urkunden, 
Siegel und Münzen sprachen den geschichtlichen Sinn der Besucher an. Alles in allem 
eine geschickt aufgebaute Darbietung, die ihre Wirkung auf das breite Publikum 
offenbar nicht verfehlte. 


Der Ausstellung von Zeichnungen von P. P. Rubens, die F. Baudouin 1956 im 
Rubenshuis in Antwerpen veranstaltete und zu der ein Katalog von grundlegender 
Bedeutung von L. Burchard und R. A. d’Hulst erschien, hat der Direktor des Rubens- 
hauses in diesem Sommer eine Schau von Zeichnungen des A. van Dyck folgen las- 
sen. Sie ist fast noch interessanter, weil der Künstler als Zeichner wenig beachtet 
worden ist und sich als ein überraschend vielseitiger und unablässig gestaltender 
Meister der Feder und des Pinsels erweist. Der Katalog von R. A. d’Hulst und H. Vey 
ist, wie der der Rubenszeichnungen von 1956, als Ausgangspunkt für viele Fragen 
der van-Dyck-Forschung anzusehen, eine nicht hoch genug zu schätzende Leistung 
der beiden Gelehrten. 


Der Kritik bietet sich kaum Anlaß, in Aktion zu treten. Die Schau von 122 Zeichnun- 
gen, der ein Dutzend Olskizzen zugesellt war, war wohl für alie sehr belehrend. 
Chronologisch angeordnet, vorzüglich aufgestellt derart, daß sich Gruppen von Feder- 
und Stiftzeichnungen abwechselten und am Ende die Aquarelle und Federzeichnungen 
von Landschaften erschienen, ergeben sich drei Höhe- und Schwerpunkte des zeich- 
nerischen Schaffens van Dycks, die Werke der ersten fünf bis sechs Jahre in Ant- 
werpen, die Arbeiten zur Ikonographie und die Landschaften. 


In der ersten Antwerpener Zeit, die eine sehr einfühlsame und die fruchtbarste 
zeichnerische Phase ist, in der der Künstler zuweilen Rubens zum Verwechseln ähnlich 
ist, ringt er leidenschaftlich um Bildformen der Kreuztragung, Gefangennahme, der 
‚. ehernen Schlange in Kompositionsstudien mit der Feder, Naturstudien mit dem Stift. 
Hinreißend in der dramatischen Bewegtheit, überwältigend durch die Fülle und Viel- 
seitigkeit der Entwürfe zu einem und demselben Thema, sind die Schöpfungen der 
ersten fünf bis sechs Jahre vielleicht das Stärkste, das van Dyck mit der Feder aufs 
Papier gebracht hat. Der ungestüme, wilde Vortrag überbietet in der temperament- 
vollen Subjektivität Rubens und nimmt zusammen mit der breiten Lavierung die Wir- 
kung der Blätter des später geborenen Rembrandt vorweg. Um so merkwürdiger ist, 
daß das Gestrudel der breiten Striche öfters mit einem Schleier heller Wasserfarben 
zu abgeschlossenen Kabinettstücken erhöht wurde. 


Ganz an den Anfang stellen die Autoren des Katalogs eine unerhört dramatische 
Austreibung aus dem Paradies (1, Antwerpen), die in der Vehemenz der Führung von 
Feder und Pinsel ihresgleichen sucht, und zwei Kopien nach dem Bauernbruegel 
(2, 3, Lille, Chatsworth). Die ungemein sichere Setzung der dünnen, zarten Linien, mit 
denen der bethlehemitische Kindermord des alten Bruegel nachgezeichnet ist, erweckt 
eine ganz neue Vorstellung von van Dycks zeichnerischen Fähigkeiten (Abb. 1). Der 
Künstler geht zugleich auf den Ausdruck so feinfühlig ein, daß man begreift, daß ihn 
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sein einfühlsames Wesen zu Rubens’ Lieblingsschüler machte. Zu den frühesten Arbeiten 
gehört wohl auch die quadrierte Berliner Vorarbeit zu dem Dalila-Samsonbild in Dul- 
wich (4). Die stürmisch hingeschleuderten ersten Bildgedanken, die das Bild der Ant- 
werpener Periode bestimmen, machen hier einer überlegten, beruhigten Ausarbeitung 
Platz. Sehr interessant sind die großen Naturstudien mit Kreide (11-14), in denen 
van Dyck seinem Lehrer Rubens verblüffend nahekommt, wobei sich das Sensitive 
seiner Kunst jedoch sehr vernehmlich äußert. 

Sehr interessant ist die Zuschreibung von zwei sehr schönen Zeichnungen in gro- 
ßem Format aus dem Louvre, die Vorarbeiten in schwarzer Kreide für Stiche des 
Lucas Vorsterman nach Kompositionen von Rubens sind, die Prüfungen des Hiob 
und die Anbetung der Hirten (21, 22). Es sind außerordentlich subtil gearbeitete 
Werke, die wohl einzigartige Meisterzeichnungen van Dycks und nicht von Rubens 
sind. 

Man meint schon in den Zeichnungen der italienischen Zeit ein Nachlassen der 
schöpferischen Kräfte und die Entstehung einer Manier zu erkennen, die späterhin 
sichtbar wird, aber noch immer sind die Konzeptionen für figurenreiche Bilder (50, 
Chatsworth, Madonna; 51, Paris, Großmut des Scipio) großartig, Einzelfiguren oder 
Gruppen wie die beiden Niobiden (57, Lugt) gefühlvoll und adlig einfach. In den 
großen Kreidezeichnungen von Köpfen (52 -54) kündigt sich am ehesten eine etwas 
reizlosere Art zu zeichnen an. 

Der Beitrag, den die Ausstellung durch die Vereinigung von zehn Bildnissen zur 
Ikonographie (78-87) leistet, ist nicht weniger gewichtig als die leidenschaftlichen 
frühen Kompositionsskizzen. Sie sind in der zweiten Antwerpener Periode (ab 1627) 
und in den folgenden Jahren entstanden. Es sind Aufnahmen mit dem Stift nach der 
Natur, die zuweilen durch Pinselarbeit abgeschlossen wurden. Sind schon die ersteren 
faszinierend in der Anlage und erstaunlich minutiös in der Ausführung, so steigert 
die gemalte Ergänzung die Blätter zu einzigartigen graphischen Dokumenten. Man 
ermißt die Sorgfalt, mit der van Dyck zu Werke ging, und lernt seine geniale Begabung 
für das Bildnisfach wie selten noch kennen. Die Balen, Thulden, van der Geest, 
Coebergher sind hier verlebendigt wie die Modelle seiner besten gemalten Porträts 
(Abb. 4). In van Dycks geistvollen Radierungen zur Ikonographie überwiegt der graphi- 
sche Reiz die lebendige Auffassung, und was aus den meisten der Naturaufnahmen in 
den Stichen der Vorsterman, Paulus Pontius usw. geworden ist, ist ein matter Abklatsch 
der ursprünglichen Idee. Schade, daß das Britische Museum aus seiner schönen Reihe 
originaler Arbeiten zur Ikonographie nichts hergegeben hat. Immerhin hatte man aus 
aller Welt Proben herbeigeholt, die die neue Steigerung der schöpferischen Kräfte ein- 
drucksvoll dartaten. Hier gipfelt die Gewissenhaftigkeit und Feinheit der niederländi- 
schen Kunst, ihre Fühlsamkeit gegenüber dem Dargestellten in erstaunlichen Leistungen. 

Schließlich gelang es auch, relativ zahlreiche Aquarelle der späten Zeit zu vereinigen, 
wobei wiederum die hervorragenden Bestände des Britischen Museums vermißt wur- 
den. Begrüßenswert war die Darbietung der vier Ansichten von Rye, in denen des 
alten Bruegel wundersam durchsichtige Gespinste in modernerer Gestaltung wieder- 
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zukehren schienen (100 - 104). Überhaupt stehen van Dycks mit der Feder gezeich- 
nete Landschaften (90, 99 - 105) in ihrer kristallenen Klarkeit ebenbürtig neben den 
mehr bekannten Aquarellen. Diese sind die Inkunabeln der „water colours”, die bis 
auf den heutigen Tag in England praktiziert werden, niemals freilich mit dem Charme 
und der köstlichen Schlichtheit, mit denen van Dyck die seinen zu zeitlosen Werken 
gestaltete. Vor ihnen spürt man die ungemeine, fast moderne Unbefangenheit der 
Gestaltung, die auch dem zuweilen routinierten Hofmaler des englischen Königs noch 
eigen ist. 

Etwas enttäuschend war die kleine Kollektion der Olskizzen, die außerdem zu 
sehen war. Vor dem zweiten Antwerpener Aufenthalt scheint der Künstler keine ge- 
fertigt zu haben. Sie sind mit bedeutendem Können, aber etwas stereotyp entworfen 
und halten den Vergleich mit den Kompositionsskizzen der ersten Antwerpener 
Periode meist nicht aus. Die ungewöhnlich bewegte große Studie eines Reiters (123, 
Christ Church College), in der wohl lionardeske Vorbilder verarbeitet sind, und die 
reizende farbige Skizze der Himmelfahrt Mariä (127, Wien, Akademie), die schon 
durch ihre Ausmaße herausfallen, bildeten eine Ausnahme unter den monochromen 
Werken, in denen mit sicherer, aber routinierter Formgebung große Aufträge der zwei- 
ten Antwerpener und englischen Zeit vorbereitet wurden. 


Friedrich Winkler 


REZENSIONEN 


BERNHARD ORTMANN, Baugeschichte der Salvator- und Abdinghofkirche zu Pader- 
born nach den Ausgrabungen 1949 - 56. Diss. TH Hannover 1956. 109 Seiten, 24 Zeich- 
nungen im Text, 36 Abbildungen auf 23 Tafeln. („Westfälische Zeitschrift“, 107. Band, 
1957, S. 255 - 364, auch als Sonderdruck erschienen.) 

In der anzuzeigenden Abhandlung legt der mit dem Boden Paderborns wohlver- 
traute Verfasser die Ergebnisse seiner in und an der Abdinghofkirche unternommenen 
Ausgrabungen vor. Allgemeinen Bemerkungen zur Geschichte der Kirche, des Ortes 
und der Ausgrabung folgen im ersten Hauptteil die Baubeschreibung und der Gra- 
bungsbericht. Aus Bauanalyse und Grabungsbefund gewinnt Ortmann insgesamt zehn 
Bauperioden. Im zweiten Teil wird versucht, die Datierung der einzelnen Bauphasen 
durch historische Erwägungen und kunsthistorische Vergleiche zu erhärten. 

Bau A: Saalkirche mit eingezogenem Rechteckchor und (vermutlich) westlichem, in 
den Umriß des Schiffes einbezogenem Vorraum. - Sie ist nach O. die 777 erwähnte, 
von Karl d. Gr. errichtete Salvatorkirche, 778 und 793/94 von den Sachsen zerstört 
(Periode Al und A2). 

Bau B: Doppelchörige Basilika mit weitausladendem Westquerhaus, flankierenden 
Rundtürmen am Vorjoch der Westapsis und Umgangskrypta unter dem tiefen, apsidial 
geschlossenen Ostchor. - Sie umbaut die Kirche A und ist nach ©. identisch mit 
der von Karl d. Gr. erbauten, 799 als vollendet und geweiht genannten Kirche „mirae 
magnitudinis“. In ihr weihte Papst Leo III. im gleichen Jahre einen Stephanusaltar, 
der sich der Vita Meinwerci zufolge in einer Krypta befunden haben soll. 
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Bau C: Dreischiffige, flachgedeckte Pfeilerbasilika mit eingebundenem Ostquer- 
haus, unmittelbar anschließendem Rechteckchor über dreischiffiger Hallenkrypta und 
einer Art „Westriegel” als Abschluß des Langhauses. - Dieser Bau benutzt weit- 
gehend die Fundamente von Bau B und ist die von Bischof Meinwerk erbaute Kloster- 
kirche $t. Peter und Paul, 1016 begonnen. Weihe der Krypta im Januar 1023, nach- 
dem die für Weihnachten 1022 vorgesehene Weihe der ganzen Kirche wegen Ein- 
sturz verschoben werden mußte. Schlußweihe 1031. - Nach dem Brand von 1058 
erhält die Kirche unter Verkürzung des Langhauses den bestehenden Westbau (Bau 
D, Weihe 1078). - Der auf 1152 anzusetzende Brand zwingt zur Aufgabe des Ost- 
querhauses (Bau E). - Auf den Brand von 1165 folgt die Einwölbung des Langhauses 
und des über der Hallenkrypta neu errichteten Chores (Bau F). - Spätmittelalterliche 
und barocke Veränderungen sind in der Bauperiode G, die Eingriffe und Wiederher- 
stellungen zwischen 1803 - 1868 in der Periode HI zusammengefaßt. Periode H2 
betrifft die Instandsetzungsarbeiten 1949 - 51. 

Als wichtiges Ergebnis ist die Aufdeckung der Kirchen A und B hervorzuheben. 
Bei ihrer Datierung stützt sich ©. ausschließlich auf die von K. Schoppe verfochtene 
These, daß im karolingischen Paderborn zwei Hauptkirchen nebeneinander bestan- 
den: eine Bischofskirche auf dem Gelände des Domes, um 780 erbaut - und die 
Salvatorkirche von 777 auf dem Gelände des Abdinghofes, als deren Nachfolgerin 
die Kirche „mirae magnitudinis” von 799 zu gelten habe. Die Grundrißform des 
Baues A widerspricht nicht dem frühen Zeitansatz, dürfte demnach wahrscheinlich die 
Salvatorkirche sein. Ungleich schwieriger verhält es sich mit der Datierung von Bau B. 
Denn kein Bauwerk der Zeit um 800 hat eine vergleichbar reiche Grundrißdisposition 
aufzuweisen, vor allem nicht die Gruppierung von Westchor, Westtürmen und West- 
querhaus - „die erste große Westkomposition dieser Art auf deutschem Boden” -, 
und auch die Ostkrypta ist in dieser Zeit „etwas bisher einzigartiges unter den deut- 
schen Ringkrypten“. 

Ortmanns Argumente für die Ansetzung des Baues B - er umfasse den mehrmals 
zerstörten Bau A, sei „also bewußt sein Nachfolger” und bei einer Gesamtlänge von 
rund 66m und im Hinblick auf den bescheidenen Bau A unbestreitbar „von bewun- 
derungswürdiger Größe” - vermögen allein die Frühdatierung nicht zu rechtfertigen. 
Angesichts der unsicheren Quellenlage wird man bei solch weitreichenden Folgerungen 
vom Grabungsbericht eine jeden Zweifel ausschließende Beweisführung fordern 
müssen. 

Indes, erwartet man vom vorliegenden Grabungsbericht, dem die Objektivität einer 
Urkundenpublikation abverlangt werden muß, eine genaue Beschreibung der Gra- 
bungsbefunde und ihre präzise Dokumentation in Plänen, Profilzeichnungen und 
Fotos, die uns eine Vorstellung vom Ergrabenen und damit eine Überprüfung der be- 
sonders im Hinblick auf Bau B gezogenen Schlüsse erlauben, so wird man arg ent- 
täuscht. Die Darstellung entscheidender Beobachtungen ist häufig nicht nur zu knapp, 
sie läßt oft auch die dem Verständnis dienende Klarheit vermissen. Nicht selten 
widersprechen sich Text und Zeichnungen, die wiederum wenig sorgfältig und kaum 
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aufeinander abgestimmt sind. Zu wichtigen Befunden fehlen belegende Abbildungen. 
Wenn im folgenden einige Grabungsbefunde auf ihre Aussage hin untersucht und 
mit der Meinung des Verfassers konfrontiert werden, so geschieht dies nicht ohne 
Bedenken. Denn niemand kann sich anmaßen, mit der Materie vertrauter zu sein als 
der Ausgräber. 

Bau A. Die ergrabenen Mauerzüge - in Trockenmauertechnik erstellt - werden 
wohl mit Recht als Sockel eines Fachwerk-Oberbaues gedeutet. Die zweimalige Zer- 
störung der Kirche erschließt ©. aus Holzkohleschichten. Die im Chor auf dem (jün- 
geren) Estrich - 0,90 m und auch sonst angetroffenen Holzkohleschichten stammen 
von dem auf 793/94 angesetzten Brand. Als Beleg für einen ersten Brand von 778 
kann der in Profil Abb. 18 dargestellte Befund in der NO-Ecke des Rechteckchores 
nicht ohne Vorbehalt hingenommen werden, da nur ein winziger Ausschnitt von 10 cm 
“ Breite und nicht der Zusammenhang aller an diese Mauerecke anschließenden Schich- 
ten gegeben wird und die Höhenangabe fehlt. Zwei Kalkschlämmschichten an der 
Außenwand der Chorsüdmauer gelten als weiterer Beweis für die zweimalige Zer- 
störung bzw. für den Wiederaufbau nach dem Brand von 793/94. An Stelle von Foto 
Abb. 19 hätte man lieber eine Profilzeichnung gesehen, die im Nord-Süd-Schnitt die 
Südmauer mit ihren Anschlüssen (Bodendielung des Chores aus Periode A 1, Estrich 
- 0,90 m aus A 2 mit Brandschicht 793/94 und die von außen anliegenden Schlämm- 
schichten mit dem den ganzen Befund überdeckenden Aushub der Fundamentgrube 
Bau B) zeigen könnte, zumal an der für das kombinierte (!) Profil Abb. 21 gewählten 
Westwand des Schiffes die beiden Bauperioden offenbar keine Kalkschlämmschichten 
oder sonstige Spuren eines Wiederaufbaus hinterlassen haben und hier nur eine der 
Zerstörungsschichten an der Innenwand erfaßt wird. Es ist noch festzuhalten, daß die 
Oberkante der Sockelmauer im Chor bei -0,60 m, im Schiff bei - 1,25m und die 
Oberkante des zerstörten Altarblockes in der Chormitte bei - 0,55 m unter dem heu- 
tigen Kirchenfußboden liegen sollen. Daß der Fußboden vom Chor zum Schiff von 
- 0,90 m auf - 1,50m „springt“, wird man O. kaum abnehmen wollen, da laut 
Profil Abb. 16 die Unterkante der als unterste Stufe der Chortreppe angesprochenen 
Mauer mit - 1,35 m höher liegt als der „unbefestigte” Boden des Schiffes. Es ist dies 
eine der zahlreichen Ungenauigkeiten, die bei überlegter Ausdeutung der Befunde 
hätten vermieden werden können. Letztlich aber sind sie - und das ist entscheidend 
- auf die flüchtige und unmethodische Beobachtung am Fundort zurückzuführen. 

Bau B. O. rekonstruiert (Abb. 47) ein durchlaufendes Westquerschiff mit Abtren- 
nung der Raumenden ähnlich Fulda II (791 - 819), das einem noch während der Fun- 
damentierung zugunsten eines unterteilten Querhauses aufgegebenen ersten Plan an- 
gehören soll. Im Nordflügel will ©. das Fundament der nördlichen Trennwand, eine 
0,77 bis 0,80 m starke „Lehmmauer”, die „in die kalkgemörtelte Ostwand”“ des Quer- 
hauses übergreift, freigelegt haben, was von Esterhues (Zur kunstgeschichtlichen Stel- 
lung des Baues B am Abdinghof, in: Die Warte, 1959) bestritten wird. O. hätte gut 
daran getan, seinen Befund durch ein Photo zu belegen. Im Südflügel des Querhauses 
hat nie eine Trennmauer bestanden, da die Nachgrabung (Esterhues) ergab, daß an 
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der betreffenden Stelle „das jetzige Mauerwerk das des Kreuzganges ist, und auch 
kein tieferreichendes, älteres Mauerwerk, noch seine Grube, festzustellen waren” 
(S. 313). Weiter will O. festgestellt haben, daß die in der Flucht des nördlichen Seiten- 
schiff-Fundamentes von Bau B das Querhaus durchlaufende Grundmauer beiderseits 
mit Fuge zwischen Ost- und Westfundament des Querhauses gesetzt, also jünger ist. 
Foto Abb. 31 kann trotz sichtbarer „Baunaht” nicht als Beleg für eine Planänderung 
gelten. Der saubere, im Fundamentabsatz die gleiche Höhe einhaltende Anschluß der 
„jüngeren“ Grundmauer spricht m.E, eher für Gleichzeitigkeit mit den Querhaus- 
fundamenten, zumal die Untersuchungen im Südflügel den Mauerverband aller ent- 
sprechenden Fundamente ergaben (Nachgrabung Esterhues), und O. sich zu dem von 
ihm in Schnitt 36 b freigelegten Befund jeder Außerung enthält. 

Schließlich soll für ein geplantes Westquerschiff römischer Art der Befund in 
Schnitt 18 sprechen. Der nördliche Arkadenunterzug bindet hier angeblich (vgl. Grund- 
riß Abb. 7 und Detailplan Abb. 24) in das Querhausostfundament mit gleicher Ober- 
kante (- 0,80 m) ein und läuft mit tieferer Oberkante (- 1,60 m) nach Westen wei- 
ter. Dieser Fundamentteil wird von zwei Aufmauerungen überbaut, von welchen die 
untere mit Fuge gegen das Querhausostfundament stößt (Oberkante - 0,80. m), die 
obere, etwa 0,20 m stark, nach Osten über den Arkadenunterzug geführt ist. Auf ihr 
liegen bei - 0,60 m Reste eines Fußbodenestrichs, der als zu Bau C gehörend erkannt 
wird, und im Schnittpunkt der Fundamente steht der (heute) nordwestliche Langhaus- 
pfeiler von Bau C. O. deutet das Fundament unter der Höhe - 1,60 m als „reine Ver- 
spannmauer” des durchgehenden Querschiffes von Bau B, S. 297 und in Abb. 25a 
beide Aufmauerungen als zusätzliche Fundamentierung von Bau C. In Anm. 111 $. 297 
gibt er dann der (wohl nicht von ihm stammenden) Vermutung Raum, nach welcher 
die „Verspannmauer“ der ersten Planung, d.h. dem römischen Querschiff, die untere 
Aufmauerung bis - 0,80 m der Planänderung und allein die obere Mauerung Bau C 
zugewiesen werden könnte. 

Das Fragwürdige der Deutung dieses Befundes und der an ihn geknüpften Folge- 
rung wird bei näherem Betrachten des Profiles Abb. 25a offenkundig. Zur Profilzeich- 
nung selbst: in ihr liegt die Ostkante des Schnittes 18 um 1,40 m östlicher als in den 
Plänen Abb. 7 und Abb. 24, wo die angegebene Schnittgrenze jener im Foto Abb. 26 
genau entspricht. Statt der dem Text nach bei - 0,80 m festgestellten Horizontalfuge 
zwischen den beiden Aufmauerungen liegt diese in der Zeichnung bei - 0,96 m. Für 
die untere Aufmauerung ist eine sie gegen die „Verspannmauer” absetzende Signatur 
gewählt. Warum dieselbe Signatur auch für den (zwar als untersucht gezeichneten, je- 
doch nicht freigelegten) Teil des Arkadenunterzuges über - 1,60 m übernommen 
wurde, ist völlig unverständlich. Auch Foto Abb. 26 vermag die Deutung des Verfassers 
nicht zu rechtfertigen. Wohl läßt sich auf ihm die obere Aufmauerung von der älteren 
unterscheiden, nicht aber diese vom „Verspannmauer” genannten Teil des entgegen 
der Meinung des Verfassers sicher einheitlichen, wenn auch möglicherweise nicht in 
einem Zuge errichteten Fundamentes. 

Als Ergebnis unserer Aussetzungen können wir buchen, daß auch die Interpretation 
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dieses im „Brennpunkt der Baugeschichte” stehenden Befundes keinen stichhaltigen 
Beweis für die Planung eines durchgehenden Querschiffes des Baues B erbringen 
kann. Das Querhaus dürfte von Beginn an auf eine abgeschnürte oder ausgeschiedene 
Vierung hin angelegt sein. Möglicherweise waren seine Flügel mit Emporen besetzt, 
zu welchen die anliegenden Rundtürme führten. Mehr kann über den Aufbau des 
Querhauses nicht gesagt werden. 

Westchor und Treppentürme von Bau B hat O. an mehreren Stellen angeschnitten. 
Ein erster Vergleich der Pläne Abb.7 und Abb. 35 zeigt, daß der Einsatzpunkt des 
Apsishalbmessers in Abb.7 an der Ostkante der Apsissehne, in Abb.35 an deren 
Westkante angenommen ist, der Bau B also in Abb. 35 um die Breite der 1,75 m star- 
ken Sehnenmauer auf fast 69m Länge gewachsen ist. - Erhebliche Abweichungen 
von den Befunden des Verfassers - nicht nur Meßfehler - hat eine 1958 von Ester- 
hues (Westf. Ztschr. 109, 1959, S. 374 ff.) vorgenommene Nachgrabung am Südturm 
ergeben. Uns interessiert daher näher nur der schmale West-Ost-Schnitt, der in der 
Mittelachse der Kirche in idealer Weise die Fundamente der Westapsis von Bau B und 
ihre Sehnenmauer mit dem aufliegenden Fundament des „Westriegels“ von Bau C sowie 
die Apsis des Westbaues D schneidet. Von der Situation vermögen die Fotos Abb. 33 
und 34 eine Vorstellung zu geben. Bei der Erläuterung des Befundes verweist O. mehr- 
mals auf Profil Abb. 38, das, aus den Schnitten 28 - 33 kombiniert (!), die Erdschich- 
tenfolge auf dem Kirchenvorplatz demonstrieren soll. Hier wird dem Leser eine Zeich- 
nung zugemutet, die auf den ersten Blick einen vollständigen Befund und eine subtile 
Beobachtung vortäuscht, der jedoch an keiner Grabungsstelle, erst recht nicht im 
Achsenschnitt 29, den das Profil wiedergeben will, da Westapsis und Sehnenmauer 
geschnitten sind, in dieser Vollständigkeit vorgefunden wurde. Ein maßstäblich und 
ohne phantasievolle Ergänzungen gezeichnetes Längsprofil des Schnittes 29 wäre zu 
fordern. 

Das Profil Abb. 38 zeigt zwischen Apsis und Sehnenmauer eine dünne Schicht 3, die 
Mörtelschicht eines zerstörten Fußbodens, der innerhalb der Apsis und im Vorchor 
(wo die Schicht im Profil fehlt) gelegen haben soll. Da auf die Höhenangabe zum Profil 
verzichtet wurde, sind wir gezwungen, auf die Beschreibung des Schnittes 18 zurück- 
zugreifen, wo O. sagt, die Oberkante der „Verspannmauer” nehme dieselbe Höhe 
ein wie die Sehnenmauer der Apsis. Trifft dies zu, dann liegt die Fußbodenschicht 3 
bei - 1,60 m, d.h. der Fußboden im Westchor soll um 80 cm tiefer gelegen haben als 
im Querhaus und Langhaus, wo er angeblich mehrfach bei - 0,80 m angetroffen wurde. 
Diesen auffallenden Sachverhalt übergeht ©. Ubrigens macht ein flüchtiger Blick auf 
die Abb. 33 und 34 klar, daß die dort in den Schnittwänden sichtbare und durch einen 
hinweisenden Pfeil als Schicht 3 kenntlich gemachte unebene Steinlage nie einen Fuß- 
boden, sondern allenfalls ein Bauniveau bezeichnen kann. 

Bau B muß, sofern er die Kirche von 799 ist, gegen Ende des 9. Jahrhunderts und 
wahrscheinlich noch bis zum Stadtbrand im Jahre 1000 gestanden haben. Nach O. ist 
er damals abgebrannt, was nach seiner Auffassung „die gebrannte Lehmschicht nahe- 
zu im ganzen Mittelschiff und rot gebrannter Travertin darauf” bezeugen. Die Lehm- 
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schicht wird mehrmals als „unbefestigter” Boden des Baues B bezeichnet und wurde 
außer im West- und Mittelteil des Langschiffes noch im Südflügel des Querhauses 
(um - 0,80 m?) vorgefunden. Weil die Schicht im Querhausflügel nicht verbrannt war, 
vermutet O,, daß schon in karolingischer Zeit die Querhausflügel aufgegeben worden 
seien. Nun wäre aber zunächst einmal zu beweisen, daß es sich bei dieser Lehmschicht 
auch tatsächlich um den 200 Jahre lang benutzten und angesichts des aufwendigen 
Baues und des Chor-Estrichs seines kleinen Vorgängers wenig repräsentablen Fuß- 
boden handelt. Oder sollte O. entgangen sein, daß bei einer Fußbodenhöhe um 
-0,80 m laut Profil Abb. 8 die südliche Stirnmauer des Westquerhauses und der süd- 
liche Arkadenunterzug an der in Schnitt 17 geschnittenen Stelle aufgehendes Mauer- 
werk tragen müssen, da sie den „Lehmboden“ beträchtlich überragen? Und wenn die 
Lehmschicht im Ostteil des Mittelschiffes in eine feine Mörtelschicht (um - 0,80 m) 
übergeht, so müssen die bis - 0,60 m anstehenden Chorfundamente des Baues A und 
auch sein bis - 0,55 m (?) erhaltener Altarblock diesen Boden überragt haben. Wenn 
Bau B überhaupt je fertiggestellt wurde, wird sein Fußboden von anderer Art gewesen 
sein und zudem ein höheres Niveau als „um -0,80 m“ eingenommen haben. Die ge- 
fundenen Lehmschichten scheinen lediglich ein Bauniveau anzugeben (vgl. hierzu 
Profil Abb. 21). 

Die seit der Entdeckung der Abdinghofkirche durch W. Lübke (Die mittelalterliche 
Kunst in Westfalen, 1853) umstrittene Datierung der Hallenkrypta hat ©. durch die 
Untersuchungen unter dem Ostchor nicht nur nicht zu klären vermocht, sondern durch 
sich widersprechende Interpretationen der Grabungs- und Baubefunde weit über das 
erträgliche Maß hinaus kompliziert und erschwert. Trägt man die über alle Kapitel der 
Abhandlung verstreuten Bemerkungen zu diesem Problem zusammen, so ergibt sich 
ein verwirrendes Bild. 

Die aufgedeckte Umgangskrypta „ist bisher ohne Parallele unter den Ringkrypten” 
(S. 281), sofern sie, worauf O. letztlich besteht, mit Bau B vor 800 entstanden ist. 
Aber „aus formalen Gründen wäre es möglich, daß unsere Ringkrypta bei der weiteren 
Untersuchung sich als später eingebaut erweisen könnte“ ($. 354). Sie würde dann in 
die Zeit Meinwerks zu setzen sein und .die jetzige Hallenkrypta der Abdinghofkirche 
von Bischof Poppo herrühren und also zur Bauperiode D gehören“. Doch „eine an- 
dere Lösung der Rätsel wäre sodann noch denkbar, daß zwar die Ringkrypta noch zu 
Bau B gehört, sie dann unter Meinwerk weiterbenutzt und als Hallenkrypta sodann 
zu 1078 umgebaut wurde” ($. 355). Warum O. diese Einwände macht, ist nicht 
verständlich, denn die Außenecken der Krypta zeigen, wie er $. 268 sagt, .die 
gerade an Meinwerks Bauten so beliebten mächtigen Eckquader aus orange- bis 
weinroten Eggesandsteinen‘, und so soll, „da weder die Bündelsäulen, noch die 
Ornamentik der Kapitälplatten zu einer Spätdatierung zwingen und andererseits 
drei wichtige Merkmale, die Gewölbe, die Kapitäle und die Steinmetzarbeit, ein- 
heitlih für frühe Entstehung sprechen, bis auf weiteres an ihrer Entstehung unter 
Meinwerk festgehalten” werden ($. 339). Die Hallenkrypta wäre demnach Bischof 
Meinwerk und die vorausgehende Umgangskrypta, falls sie nicht doch ein späterer 
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Einbau ist, Bau B zuzuschreiben. Dabei übersieht O. offensichtlich, daß seiner $. 280 
geäußerten Meinung nach dort, „wo das alte Außenmauerfundament Nord (des 
Chores Bau B) nach Süden (zur Apsis) einbiegt und sich von der weiter geradeaus ost- 
wärts laufenden Hallenkrypta-Mauer absondert, außen wie innen ein deutlicher Knick 
des Aufgehenden erkennbar ist, wie er bei Anbauten und Fortsetzungen so oft fest- 
zustellen ist“, so daß „nur die Ostteile der Außenwände zur Hallenkrypta gehören: 
einmal macht das der bereits genannte Knick in der Nord-Außenwand klar, sodann 
die Tatsache, daß sich hier in diesem Ostteil eine andere Fensterform (Vierpaß) findet“, 
denn ‚westlich von dieser Stelle liegen die zwei... älteren Vierpaßfenster“ ($. 282). 

D.h. doch, daß nach Auffassung des Verfassers die Anlage der Hallenkrypta zwar 
meinwerkisch sein soll, ihre Langmauern jedoch westlich des Apsisansatzes von Bau B 
älter seien, also zu Bau B und mithin zur Umgangskrypta, die sich damit als ursprüng- 
licher Bestandteil von Bau B erweisen würde, gehören können. Es müßten aber Unter- 
suchungen am aufgehenden Kryptamauerwerk, die man bei solch sicherem Urteil vor- 
aussetzen möchte, ein nachträgliches Einbinden oder Vorblenden der westlichen Wand- 
pfeiler des 11. Jahrhunderts festgestellt haben. Das ist anscheinend nicht der Fall, denn 
O. teilt dergleichen nicht mit, und im Detailplan Abb. 9 sind die Umfassungsmauern 
der Hallenkrypta - wie übrigens irrtümlich auch die wohl treffend der Bauperiode F 
(nach 1165) zugeschriebenen östlichen Ersatzpfeiler - einheitlich mit der Signatur 
von Bau B (1016 - 1031) versehen. 

Auch die Fundamentuntersuchung brachte für die Lösung des Datierungsproblems 
keine eindeutigen Anhaltspunkte, zumal nicht entschieden werden konnte, ob das 
Grab Meinwerks (f 1036) noch in die Umgangskrypta oder schon in die Hallenkrypta 
eingetieft wurde ($. 330). Betrachten wir den Fundamentbefund, so ist, falls der von 
Plan Abb. 7 in der Lage der Grabungsschnitte abweichende Detailplan Abb. 9 diesen 
korrekt wiedergibt, an der Gleichzeitigkeit von Umgangskrypta und Bau B kaum zu 
zweifeln. Die Fundamente des „Innenringes“ folgen so exakt dem Lauf der Chor- 
fundamente von Bau B, daß ein nachträglicher Einbau auszuschließen ist. Hilde Claus- 
sen hat in der Westf. Zeitschr. 107, 1957, $.439 ff., darauf verwiesen, daß die Raum- 
form der Paderborner Umgangskrypta - der 3 m breite und fast 10 m lange Mittel- 
raum wird in ganzer Länge vom 2m breiten, von den Abseiten her betretbaren Gang 
umgeben - unter allen Krypten des 9. Jahrhunderts ein Sonderfall wäre, um 1000 
hingegen durchaus möglich sei und sehr wohl dem Bau Meinwerks zugeschrieben wer- 
den könne. Auch O. erwägt, wie zitiert, „aus formalen Gründen“ die Spätdatierung, 
wenn er auch, um die Identifizierung des Baues B mit der Kirche von 799 aufrecht 
halten zu können, für den späteren Einbau der Umgangskrypta eintreten muß. 

Wir haben zuvor das Fehlen eines „normalen“ Fußbodens in Bau B festgestellt - 
irgendwo in einem der 19 innerhalb der heutigen Kirche angelegten Grabungsschnitte 
müßten sich Spuren von ihm gefunden haben - und die Vollendung des Baues B 
in Zweifel gezogen. Der Fundamentbefund in Schnitt 20 b, von Esterhues untersucht, 
von O. gedeutet, scheint unsere Vermutung zu bestätigen. 

Mit dem Querhausostfundament steht hier ein kurzes, von Westen nach Osten ab- 
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geschrägtes Fundamentstück des südlichen Seitenschiffes im Mauerverband, über wel- 
ches sich das von Osten herangeführte Seitenschiffundament legt. Beide Fundamente 
stammen unzweifelhaft aus einem Bauabschnitt; die Fugenabtreppung ist lediglich eine 
Baunaht, entstanden durch abschnittweises Ausheben der Baugruben und Verlegen 
der Fundamente. Sie reicht bis zur Oberkante des Querhausostfundamentes und wird 
vom aufgehenden Mauerwerk des Seitenschiffes von Bau C überlaufen. 


O. rechnet schon die beiden oberen, noch der Baunaht aufliegenden Steinschichten 
des Fundamentes, die sich nach Foto Abb. 40 deutlich der Abtreppung des westlichen 
Fundamentansatzes anschmiegen, zur Bauperiode C. Träfe dies zu, so würde man bei 
der Niederlegung von Bau B das Querhaus bis zur heute noch erhaltenen Oberkante, 
das Seitenschiff hingegen bis in das Fundament hinein abgebrochen haben, wobei hier 
der Abbruch außerordentlich treffsicher und exakt mit der erst jetzt bei der Freilegung 
sichtbar gewordenen Baunaht endet. Das dürfte schwerlich hinzunehmen sein. O. ver- 
rät uns leider nicht, warum nur die „zwei obersten Fundamentschichten für einen Neu- 
beginn (BauC) in Anspruch genommen werden können”. So sind wir ganz auf die 
Abb. 40 angewiesen, welche die gleichzeitige Entstehung von Fundament und aufgehen- 
dem Mauerwerk des Seitenschiffes wahrscheinlich macht. Das aber würde, da die Funda- 
mente als gleichzeitig entstanden anzusehen sind, bedeuten, daß Bau B und Bau C 
zeitlich aufs engste zusammenrücken. Dann kann man, wie O. $. 315 sagt, „den Bau B 
als liegengebliebenen bezeichnen: ein Fortfall des inneren Ausbaues, der Bemalung, 
wahrscheinlich der Abstrich der Nord- und Südtransepte, evtl. auch der Krypta... 
wäre schon zur Kennzeichnung eines solchen vernachlässigten Baues genug“ - dessen 
Wachsen über die Fundamente hinaus uns für keine Stelle eindeutig nachgewiesen 
wird. Nach Aussage der Bodenbefunde - und ihnen ist gegenüber den unsicheren 
Quellennachrichten der größere Wert beizumessen - ist Bau B nicht die Kirche „mirae 
magnitudinis“ von 799. Seine Anlage rückt nahe an Bau C; ob er freilich von Mein- 
werks Vorgänger Rethar (f 1009) begonnen wurde und nach dem Brand im Jahre 1000 
liegenblieb oder erst in die Zeit Meinwerks zu setzen ist, wird ohne erneute Boden- 
untersuchungen kaum noch zu entscheiden sein. 

Es sei noch gesagt, daß die Scherbenfunde aus der von den Fundamenten durch- 
schlagenen Oberflächenschicht eine Datierung des Baues B vor 850/60 nicht gestatten. 


Leo Schaefer 


GISELA BERGSTRASSER: Johann Heinrich Schilbach. Ein Darmstädter Maler der 
Romantik. Darmstadt, Erich Roether Verlag, 1959. 112 S. m. 26 Abb. Leinen DM 12.-. 

Mit ihrer Monographie über Johann Heinrich Schilbach steht Gisela Bergsträsser in 
einer Tradition von Publikationen, die bei aller Bindung an das Lokale doch nach- 
drücklich auf einen größeren Zusammenhang verweisen. Diese besondere Form der 
Darstellungsweise erhielt in Südwestdeutschland durch die Arbeiten Lohmeyers Prä- 
gung und Rang. Das vorliegende Buch der Darmstädter Kustodin ist von einer Loh- 
meyer verwandten liebevollen Intensität erfüllt, die sich nicht im heimatlichen Kreis 
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erschöpft. Die Vorarbeiten reichen in die Jahre vor dem Krieg zurück. Den letzten 
Anstoß zur Veröffentlichung mag die Schilbach-Ausstellung 1951 im Hess. Landes- 
museum gegeben haben. Schilbach (1798 - 1851) bildet mit August Lukas, über wel- 
chen wir der Verfasserin ebenfalls wichtige Arbeiten (Ausstellung 1953) verdanken, 
und Carl Sandhaas das Darmstädter Dreigestirn in der süddeutschen Romantik. Es 
findet in dem strahlenderen, doch kaum liebenswürdigeren Heidelberger Dreiklang 
Carl Fohr, Ernst Fries und Carl Rottmann sein Maß und z. T. seine Entsprechung. Wirkt 
in den schönen Bildnissen und den frühen Landschaften von Lukas noch eine Fohrs 
Geist entliehene Kraft, so strebt der eigenwillige Schilbach nachdrücklich von der 
romantischen Bildform fort und einem vor der Natur frei formulierten Realismus zu, 
der sich als den Arbeiten von Fries benachbart erweist. Sandhaas freilich hat nichts 
mit Rottmann zu tun, man könnte ihn einen unglücklichen, allzu zarten Bruder des 
Lukas nennen. 

Nach der Schilderung des „Milieus“ entwickelt die Verfasserin ihre Darstellung in 
drei Kapiteln, die dem Lebensgang des Malers folgen. In jedem fügt sich dem bio- 
graphischen Teil eine Analyse der in dem entsprechenden Zeitraum entstandenen 
Arbeiten an. Die Darstellung schließt mit einem Kapitel über Schilbachs beachtliche 
Leistung als Theatermaler. Folgt man der Verfasserin, so ergibt sich das Bild eines 
lebensfrohen, unkomplizierten Menschen und Künstlers. In dem kunstfreudigen Darm- 
stadt Ludewigs 1., des Sohnes der „großen Landgräfin“ Caroline, wuchs der Frühver- 
waiste auf. Wichtig für seine geistige Entwicklung war sein Freundeskreis, zu dem 
neben Lukas und Sandhaas u. a. der Maler App, der Architekt Hessemer und die Brü- 
der Felsing gehörten. Die engen Verbindungen der jungen Leute zu den Burschenschaf- 
ten erinnern nicht nur äußerlich an Fohrs Freundschaftsbund in Heidelberg (1815/16); 
nahe Beziehungen zwischen den beiden Kreisen bestanden. Schilbach erhielt seine 
Ausbildung als Maler nicht an einer Akademie, sondern er trat als Lehrling in die 
Werkstatt des Darmstädter Hofmalers Primavesi ein (1814). Als er mit einem Stipen- 
dium des Landesherrn 1823 zusammen mit Ernst Fries nach Italien reiste, brachte er 
an gediegenem handwerklichem Können mehr mit als so mancher bedeutendere 
deutsche Künstler. Das vor allem und sein glückliches Temperament erleichterten 
Schilbach den Aufenthalt in Rom. Schon 1825 verkaufte er sein erstes Bild an Thor- 
waldsen, eine Ansicht des Forums. Von da an hatte er ein gesichertes Auskommen, 
für einen jungen deutschen Künstler in Rom keine alltägliche Sache. Er verkehrte im 
Kreise Führichs; mit Ludwig Richter unternahm er eine Reise nach Neapel (1825). 
1828 folgte er dem Ruf als Theatermaler nach Darmstadt, wo er bis zu seinem Tode 
tätig war. Eindringlich zeigt die Verfasserin Schilbachs künstlerische Entfaltung. Seine 
Kunst wächst aus der von Primavesi gepflegten, mit Naturbeobachtungen durchsetzten 
Mal- und Zeichenweise des Spätbarocks hervor. Das 1820 datierte Aquarell „Nieder- 
Ramstadt“ (Abb. 7) hat technisch meisterliche Werte, bleibt als Komposition aber kon- 
ventionell im Sinne seines Lehrers. Schilbachs fast ausschließliche Begabung für die 
Landschaftsmalerei setzt schon hier durch die Selbstverständlichkeit, mit der gesehen 
und gestaltet wird, in Erstaunen. Italien bringt auch ihm den Durchbruch zur großen 
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Form. Sein Strich wird eindeutig, fest und sicher (Abb. 11, 14), seine Aquarelltechnik 
differenzierter, durchsichtiger (Abb. 12, 13), seine Formate werden größer. Die Farben 
seiner Gemälde sind voll und gesättigt und werden bei aller Glätte des Vortrags in 
den Werten vielfach abgestuft. Die Parallele zu Fries’ italienischen Arbeiten ist unver- 
kennbar. Wie jener beginnt er, vor der Natur seine ersten Eindrücke in Olstudien 
festzuhalten. Fries hat diese Technik in Gemeinschaft mit dem jungen Corot ange- 
wandt; wer dabei der Führende war, ist bisher nicht geklärt worden (vgl. H. Wagner 
in: „Mitteilungen“, Bern, März 1960). Die Frage stellt sich, ob Schilbach die Kenntnis 
dieser neuen Möglichkeit nicht vor allem durch Fries vermittelt wurde, nicht in erster 
Linie durch die Dänen, wie die Verf. meint. Die Verf. macht deutlich, daß das Wesent- 
liche an Schilbachs Arbeiten die lebendige Frische ist, die unmittelbar aus der Natur 
gewonnen wird; und sie ist es auch besonders, die uns heute noch an den Werken 
bezaubern kann. Diese Fähigkeit natürlicher Naivität erhält sich bis in die letzten 
Lebensjahre des Malers, ohne merklich nachzulassen; vielmehr bewirkt sie immer 
wieder überraschende Steigerungen wie etwa in der Olstudie des Rosenlaui-Gletschers 
von 1835 (Abb. 17) und den Studien des Hess. Landesmuseums aus den vierziger 
Jahren. Demgegenüber fallen die ausgeführten Gemälde, die nach 1828 zunehmend 
verhärten (s.z.B. Werkverz. 20, 32), m.E. ab; man vergleiche auch die Entwicklung 
bei Lukas, Fries und Schirmer. 

So gehört Schilbach der Kunstrichtung an, die seit den zwanziger Jahren vom heroi- 
schen Landschaftsbild der Deutsch-Römer (Koch, Reinhold, M. v. Rohden) fort zu jener 
anspruchslosen Freilichtmalerei führte, die den jungen Menzel in seinen Arbeiten be- 
eindruckt hat. Der gleichaltrige Blechen, der geniale Exponent dieser Kunstauffassung, 
wird von Schilbach freilich nicht erreicht. Der Darmstädter steht in Entwicklung und 
der besonderen Art seiner Begabung Fries und Schirmer am nächsten, wenn er ihnen 
auch in der künstlerischen Wahrheit seiner Bilder nicht immer ebenbürtig ist. 

Ergänzt wird Bergsträssers Darstellung durch einen Anhang, der eine Reihe gut aus- 
gewählter Briefe des Malers zum ersten Male bekannt macht. Besonders an dem Leben 
der deutschen Künstler in Rom machen sie einige neue Seiten sichtbar. Es folgen eine 
Sammlung zeitgenössischer Nachrichten über Schilbach und ein Werkverzeichnis, in 
dem nicht weniger als 63 Gemälde nachgewiesen werden. Überdies enthält das Ver- 
zeichnis eine Aufstellung der nur aus literarischen Quellen bekannten Olbilder und 
eine der verlorenen und vermißten. Die Entwürfe für Theaterdekorationen und die 
Druckgraphik werden gesondert aufgeführt. Leider bleiben in dem Oeuvrekatalog die 
Zeichnungen unberücksichtigt, ebenso die Olstudien, die dem Hess. Landesmuseum 
gehören. Mag der Katalog der Schilbach-Ausstellung 1951 auch eine gewisse Ergänzung 
bilden, so muß doch das Fehlen dieser zumeist überzeugendsten Leistungen, das wohl 
vom Raummangel diktiert wurde, bedauert werden. Im Abbildungsteil ist die einzige 
Farbtafel Sandhaas’ Aquarell, das Schilbach beim Aufbruch zur Italienreise zeigt. 
Man hätte gern wenigstens ein farbiges Beispiel auch von Schilbach selbst dabei- 
gehabt, um einen ersten Eindruck vom Koloristen zu bekommen. Dabei gehen diese 
kritischen Bemerkungen immer davon aus, daß dieses Buch für lange Zeit die einzige 
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große Arbeit über den Maler bleiben wird. - Die Verf. hat durch ihr kenntnisreiches, 
mit überlegener Anteilnahme geschriebenes Buch erreicht, daß man sich Johann Hein- 
rich Schilbach nun nicht mehr aus der deutschen Kunstgeschichte der ersten Hälfte des 


19. Jahrhunderts fortdenken kann. Jens Christian en 


Deutscher Glockenatlas, Württemberg und Hohenzollern. Bearbeitet von Sigrid Thurm. 
Herausgegeben von Günther Grundmann. Deutscher Kunstverlag, München-Berlin, 
1959. 715 $., 476 Abb. 


Bekanntlich sind in den beiden letzten Weltkriegen zahlreiche Kirchenglocken ein- 
geschmolzen worden, eine Tatsache, die bedauerlich ist, in der sich unsere Zeit aber 
von vergangenen Jahrhunderten nicht sehr unterscheidet. Erfreulicherweise wurden 
die während des letzten Krieges abgenommenen, ihrem historischen und künstlerischen 
Wert nach in Klassen eingeteilten und nach und nach zum Einschmelzen vorgesehenen 
Glocken auf Sammellager gebracht und dort wissenschaftlich inventarisiert. Von den 
wertvolleren blieb ein erheblicher Teil vor dem Einschmelzen bewahrt. Rund 90 000 
aber wurden dem Feuer überantwortet. Die Mehrzahl davon gehörte dem 19. Jahr- 
hundert an. (Vgl. den grundlegenden Aufsatz von Ernst Sauermann, Die deutsche Glocke 
und ihr Schicksal im Kriege, in „Deutsche Kunst und Denkmalpflege” 1952, S. 14.) 


Alle bei der Inventarisierung erarbeiteten wissenschaftlichen Unterlagen wurden 
in Hamburg von Ernst Sauermann im „Deutschen Glockenarchiv” vereinigt. Es ent- 
stand der Plan einer geographisch geordneten Veröffentlichung der deutschen Kirchen- 
glocken unter dem Namen „Deutscher Glockenatlas”, dessen Herausgabe nach Sauer- 
manns Tod Günther Grundmann übernahm. 


Das Unternehmen bildet eine gewisse Parallele zu dem ebenfalls durch den Krieg 
inaugurierten, jetzt auf internationaler Basis durchgeführten „Corpus Vitrearum“. 
Glasfenster und Glocken hatten ihre angestammten Plätze verlassen müssen, die einen, 
um geschützt, die anderen, um vernichtet und in Rohmaterial verwandelt zu werden. 
Nur die Forschung war es, die davon Vorteile hatte, denn ihr wurden viele bisher dem 
Blicke entzogene Objekte zum erstenmal dicht vor Augen gerückt. 


Auch wenn er sich zunächst auf das Gebiet der Bundesrepublik beschränkt, ist der 
„Deutsche Glockenatlas” ein umfangreiches, lange Jahre beanspruchendes Vorhaben. 
So wichtig die auf den Lagern schon geleistete Arbeit ist, demjenigen, der eine be- 
stimmte Landschaft vollständig bearbeiten will, bleibt es nicht erspart, das gesamte 
Gebiet gründlich zu bereisen. Ein Teil der Glocken, darunter die kostbarsten, hatte 
nämlich auf den Türmen verbleiben dürfen, sie müssen nun am Ort erstiegen und 
inventarisiert werden. Wie die Erfahrung gezeigt hat, finden sich viele unbekannte 
Glocken dazu. Auch die Archivalien müssen ausgewertet werden. 


‘Wie anstrengend und langwierig diese Arbeit ist, zeigt sich darin, daß der erste Band 
erst jetzt erschienen ist. Dabei ist allerdings an die Ungunst der ersten Nachkriegs- 
jahre zu erinnern und darauf hinzuweisen, daß der von Sigrid Thurm und Inge Rott- 
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hauwe gemeinsam begonnene Band von Sigrid Thurm allein vollendet werden mußte. 
Nur ihr Name ist auf dem Titelblatt genannt. 


Der Band verdient als erster, mustergebender besondere Beachtung. Auf 715 Seiten 
umfaßt er Württemberg und Hohenzollern, d.h. flächenmäßig etwa ein Zwölftel der 
Bundesrepublik. Für den vollständigen Atlas wäre also mit rund zwölf Bänden zu rech- 
nen. Bearbeitet ist der Bestand von den Anfängen um 1200 bis zum Jahr 1840. Er 
beläuft sich auf 2000 Glocken. Die runde Zahl hat die Verfasserin, wie mir mitgeteilt 
worden ist, sich nicht selbst gesetzt, sondern sie ergab sich durch Zufall aus der Sache 
selbst. 


Der Katalog nimmt mit 416 Seiten zu Recht den Hauptraum ein. Er ist alphabetisch 
nach Kreisen, innerhalb der Kreise nach Orten geordnet und gibt Auskunft über Namen 
und Ort des Gießers, soweit sie feststellbar waren, ferner über die Entstehungszeit, 
die Maße, den Schmuck, die Inschriften und das Aussehen der Krone, Über die Form 
der Glocke selbst ist nur dann etwas gesagt, wenn sie vom Zeitüblichen abweicht. 
82 Seiten Register schließen sich an. Sie enthalten ein Verzeichnis der Gießer, der 
Gießhütten und ihrer Werke, der nicht näher bestimmbaren Glocken und die Stamm- 
bäume von fünf Gießerfamilien. Es folgen Register der Personennamen, der Wappen, 
der ikonographischen Darstellungen und der Orte. 


Dem Katalog und Register gehen eine „historische Übersicht“ von 121 Seiten und 
ein Bilderteil voraus, beide zusammen enthalten 422 Abbildungen. Die Disposition ist 
gut überlegt, die Zahl der Abbildungen dem Material angemessen, wenn man sich auch 
von den Reliefs auf mittelalterlichen Glocken gelegentlich mehr Fotos sehr gewünscht 
hätte, so etwa von denen auf den Glocken des Ulmers Johann Fraedenberger und des 
Stuttgarters Hans Ernst. Der schwierige Satz ist vom Verleger sehr übersichtlich ge- 
staltet. Angemerkt seien für die späteren Bände einige Wünsche, deren Erfüllung dem 
Leser die Benutzung erleichtern würde. Bei einem Register von so großem Umfang 
wäre man für lebende Kolumnentitel dankbar gewesen. Als störend erweist sich, daß 
im Text nicht auf die Seitenzahlen der in den Katalog eingestreuten 53 Strichätzungen 
hingewiesen ist. Man kann sie nur durch geduldiges Blättern oder auf dem Weg über 
das Register auffinden. 

Die Grundlage für ihre Arbeit hat die Verfasserin sich im Katalog geschaffen. Es liegt 
in der Natur der Sache, daß sich dieser Teil der kritischen Beurteilung im einzelnen 
entzieht. Zu einer solchen wäre nur berechtigt, wer sich am Ort selbst mit dem Stoff 
eingehend vertraut gemacht hat. Aber es darf gesagt werden, daß man spürt, mit wel- 
cher Zuverlässigkeit und Genauigkeit der Katalog angefertigt worden ist. Als Ergebnis 
größten Arbeitsaufwands und bewundernswerten Fleißes muß man ihn dankbar auf- 
nehmen. 

Die Auswertung des im Katalog niedergelegten Materials ist in der „historischen 
Übersicht“ vorgenommen worden. Die Verfasserin hat sich auf das Intensivste um die 
zeitliche und örtliche Bestimmung der einzelnen Glocken bemüht und nach Möglich- 
keit auch Namen und Oeuvre der Gießer festzustellen versucht. Über 80 Prozent der 
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Glocken sind mehr oder weniger genau bestimmt, was bedeutet, daß wir vom Glok- 
kenbestand von Württemberg und Hohenzollern jetzt weit bessere Kenntnis haben 
als von dem irgendeiner anderen Landschaft. Der Text mutet wie ein Masche für 
Masche geknüpftes Netz an, auf dessen sorgfältige Ausarbeitung die Verfasserin offen- 
sichtlich alle Aufmerksamkeit konzentriert hat. Man lernt viel Neues. 

Die meisten Glocken sind innerhalb des behandelten Gebietes gegossen worden, 
viele aber auch in benachbarten Orten Schwabens, Frankens (Nürnberg!) und Bayerns 
und an den Bodenseeufern. Daß in Maulbronn in der zweiten Hälfte des 13. Jahrhun- 
derts ein Fuldaer Gießer Cunrat und in der Nähe Heilbronns ein vermutlich Trierer 
Meister tätig war, sind für das Mittelalter Ausnahmen. Dagegen waren vom zweiten 
Viertel des 17. bis zum Ende des 18. Jahrhunderts in Württemberg ebenso wie in an- 
deren deutschen Ländern lothringische Gießer in größerer Zahl am Werk. Die Verfas- 
serin kann ihnen 239 Glocken nachweisen! - Unser Wissen vom mittelalterlichen 
Werkstattbetrieb wird durch die Feststellung bereichert, daß die Gießer auch in Würt- 
temberg ihr Gewerbe im 14. Jahrhundert noch fast ausnahmslos im Umherziehen 
ausübten, während sie im 15. Jahrhundert an vielen Orten, so in Rottweil, Reutlingen, 
Ulm, Eßlingen, Heilbronn, Biberach und anderwärts, fest ansässig waren. - Die erste 
von ihrem Hersteller signierte Glocke stammt aus dem Jahre 1306. - Hinsichtlich der 
zur Beschriftung verwendeten Buchstaben stehen die württembergischen Gießer auf- 
fallend weit hinter denen des Westens zurück. Die Minuskel, im Rheinland bereits 
1379 anzutreffen, wird erst für 1408 nachgewiesen. 

Daß die wichtigsten Ergebnisse, vom Ballast der Beweisführung befreit, nicht in 
einem Schlußkapitel zusammengefaßt worden sind, wird der Leser bedauern. Dagegen 
ist es verständlich, daß die Verfasserin sich auf die reine Ausbreitung des Materials 
beschränkt hat, denn der „Deutsche Glockenatlas“ ist seinem Wesen nach eine Inven- 
tarpublikation. Für andere Wissenschaften, wie Geschichte, Wirtschafts- und Kirchen- 
geschichte, Genealogie, Heraldik, Paläographie, vor allem aber für die Kunstge- 
schichte wird sich der Band in der Zukunft als ertragreiche Quelle bewähren. Wertvoll 
ist er insbesondere für die Erforschung der Kunst des Bronzegusses, weil der Glocken- 
guß - mindestens im Mittelalter - schon aus rein wirtschaftlichen Gründen die 
Grundlage für die gesamte Tätigkeit der Bronzegießer war. Nun ist Württemberg- 
Hohenzollern nicht besonders reich an künstlerisch wertvollen mittelalterlichen Glok- 
ken. Der Westen und Norden Deutschlands sind ihm darin weit überlegen. Trotzdem 
erweist auch dieser Band des Glockenatlasses sich für die Forschung als wichtig. Als 
Beleg dafür ist anzuführen, daß auf einer Glocke in Walpertshofen das bekannte 
Relief mit der Klage um den toten Christus (E. F. Bange, Die Bildwerke des Deutschen 
Museums Berlin, Die Bronzen. Nr. 1504 S. 70) nach dem Hans Multscher zugeschrie- 
benen Münchener Bilde abgegossen worden ist. Walpertshofen liegt im Kreis Biberach, 
also so dicht bei Ulm, daß darin ein weiterer Beweis für die Ulmer Herkunft der 
Plakette gesehen werden darf. 

Bedeutsam ist, daß auf mehreren Glocken der Jahre 1415 bis 1439, die die Verfas- 
serin als Nürnberger Arbeiten der Meister Seifried und Ulrich feststellen konnte, 
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Relieffiguren vorkommen, die sich auf einigen der schönsten mittelalterlichen Mörser 
wiederfinden. Dadurch lassen diese Mörser sich bestimmen, und damit fällt Licht auf 
die Frühzeit des Nürnberger Bronzegusses und das Bronzetaufbecken in St. Sebald. 
Der Rezensent beabsichtigt, darauf an anderer Stelle näher einzugehen. 


Erich Meyer 


MITTEILUNG DES VERBANDES DEUTSCHER KUNSTHISTORIKER E. V. 


Gelegentlich erreichen den Verband Deutscher Kunsthistoriker Anfragen im Hin- 
blick auf Stellenbesetzungen. Um auf geeignete Interessenten hinweisen zu können, 
werden die Mitglieder des Verbandes, denen an einer Berücksichtigung gelegen ist, 
gebeten, ihre Wünsche mit einer kurzen Darlegung ihres beruflichen Werdeganges 
dem Vorsitzenden des Verbandes mitzuteilen (Prof. Dr. H. von Einem, Bonn, Univer- 
sität, Kunsthistorisches Institut, Liebfrauenweg |). 


AUSSTELLUNGSKALENDER 


ALTENBURG/Thür. Staatl. Lindenau- 
Museum. 6. 11.-4. 12. 1960: Plastik, Malerei 
und Druckgraphik von Karl Müller. -Im Kupfer- 
stichkabinett: Revolutionäre Graphik. 


ALTONA Museum. Bis 8. 12. 1960: Arbeiten 
von Jean Paul Kayser (1869 - 1942). 


ASCHAFFENBURG Galerie 59. Bis 10. 11. 
1960: Neue österreichische Kunst. 


BOCHUM Städt. Kunstgalerie. Bis 4.1. 
1961: „Bochumer Künstler.“ 


BRAUNSCHWEIG Kunstverein, Haus 
Salve Hospes. 6. 11.-11. 12. 1960: Gemälde 
u. farb. Zeichnungen von Paul Mansuroff und 
letzte Arbeiten von Jupp Lückroth. 


DARMSTADT Hessisches Landesmu- 
seum. 5. 11.-26. 12. 1960: „novum-graphik“ 
(Zeitgenössische Gebrauchsgraphik). 


DORTMUND Museum am Ostwall, 6.- 
27. li. 1960: Gemälde, Gouaches und Graphik 
von Jean Piaubert. 


DUREN Leopold-Hoesch-Museum. 
Bis 13. 11. 1960: Plastiken und Zeichnungen von 
Erich F. Reuter. 


DUSSELDORF Galerie Alex Vömel. 
Mitte November - Ende Dezember 1960: Aqua- 
relle von Lovis Corinth und Charlotte Berend- 
Corinth. 
GrafischesKunstkabinettNiepel. 
Bis 30. 11. 1960: Arbeiten von Carl-Heinz Klie- 
mann. 


ESSEN Museum Folkwang. Bis 20. 11. 
190: Neue Linolschnitte von Pablo Picasso und 
Arbeiten von Robert Keil. 


FRANKFURT/M. Kunstverein im Haus 
Limpurg. 6.-27. 11. 1960: Jahresausstellung 
der Frankfurter Sezession. 

Kunstkabinett Hanna Bekker vom 
Rath. Bis 19. 11. 1960: Arbeiten von Kurt Feder- 
lin 1957/60. 


GELSENKIRCHEN - BUER Städt. Kunst- 
sammlungen. 27. 11. 1%60 - 1. 1. 1%: 
Jahresschau Gelsenkirchener Künstler. 


GORLITZ Städt. Kunstsammlungen. 
27.11.-31. 12. 1960: „Die revolutionäre Hussiten- 
bewegung“ (Leihgabe des Nationalmuseums Prag). 
- Im Graph. Kabinett 20. 11.-31. 12. 1960: Gra- 
phische Neuerwerbungen zur Kunst der Gegen- 
wart und unseres Jahrhunderts. 


GOTTINGEN Städt. Museum. Bis 20. 11. 
1960: Sonderausstellung Lucy Hillebrand, „Raum- 
probleme im Bau“. 


GOSLAR Museum. 5. 11l.-4 22. 
„Worpswede gestern und heute.“ 


HAGENKarl-ErnstOÖsthaus-Museum. 
Bis 27. 11. 1960: Theaterbauten von Henry van 
de Velde und Plakate von Henry Toulouse-Lau- 
trec u.a. (Kollektion Botte, Brüssel). 


HAMBURG Museum für Völkerkunde 
und Vorgeschichte. November 1%0: 
Bilder von Nan Cuz Schäfer. 
Kunstverein, Kunsthalle. Bis 27. 11. 
1960: Brasilianische Künstler. 


HAMELN Kunstkreis, 
„Maler auf großer Fahrt.“ 


HANNOVER Kestner-Gesellschaft. 
Bis 4. 12. 1960: Arbeiten von Jean Dubuffet. 


1960: 


12. 11.-7. 12. 1960: 
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KAISERSLAUTERN Pfälz. Landesgewer- 
beanstalt. Bis 28. 11. 1960: Graphik von 
Jacques Callot, Francisco de Goya y Lucientes, 
Otto Dix und Käthe Kollwitz. 


KARLSRUHE Bad. Kunstverein. Bis 13. 
11. 1960: Zeichnungen, Aquarelle und Gemälde 
von Oskar Schlemmer. 


KIEL Kunsthalle. Bis 26. 11. 1960: Plastik, 
Zeichnungen und Radierungen von Karl-Heinz 
Krause. 


KOLNKunstverein,Hahnentorburg. 
19. 11.-23. 12. 1960: „Gedok“-Gruppe Köln. 
Kunsthandwerk, Gemälde und Bildhauerarbeiten. 


KREFELD Textilingenieurschule. Bis 
Ende 1960: Arabische Seiden, Ursprung und Aus- 
strahlung. 


LUBECK Overbeck-Gesellschaft.Bis 
27. 11. 1960: Teppiche, Gemälde, Zeichnungen 
und Graphik von Mario Prassinos. 


MADRID Direccion General de Bel- 


las Artes. November 1960 - Januar 1961: 
Velazquez y lo Velazqueno. 
MANNHEIM Kunsthalle. Bis 27. 11. 1960: 


„Deutscher Kunstpreis der Jugend 1960°. Plastik 
und Graphik. 


MUNCHEN Bayerische Akademie der 
Schönen Künste, Prinz-Carl-Pa- 
lais. 11. 11.-11. 12. 1960: Gedächtnis-Ausstel- 
lung Josef Wackerle (1880 - 1959). 

Haus der Kunst. Bis 11. 12. 1960: 10. Aus- 


stellung des Deutschen Künstlerbundes. — 5. 11. 
bis 11. 12. 1960: Henry Moore. 


Kunstkabinett Klihm. Bis 22. 11. 1960: 
Gouachen von Antonio Zoran Music. 


Städt. Galerie. Bis 21. 11. 1960: Sig. Gün- 
ther Franke. Gemälde und Graphik. -— Ab 10. 
ll. 1960: Arbeiten der Ausstellung Rubinstein- 
Wettbewerb. - Ab 21. 11. 1960: Expressionismus. 
Buch, Schrift, Graphik. 


Galerie Schöninger. Bis 15. 11. 1960: 
Moderne farbige französische Graphik. 


Handwerkskammer für Oberbay. 
Bis 11. 11. 1960: Junge deutsche Keramiker. 


OSNABRUCK Museum. Bis 30. 11. 1960: Ar- 
beiten von Franz Radziwill. 


RECKLINGHAUSEN Städt. Kunsthalle. 
3. 11. 1960-15. 1. 1961: Synagoga. Jüdische Kul- 
turdenkmäler und Kunstwerke v. d. Zeit der 
Patriarchen bis zur Gegenwart. 


STUTTGART Württ. Kunstverein. Bis 
13. 11. 1960: Gemälde, Aquarelle und Zeichnun- 
gen von Wilhelm Thöny. - 26. 11.-22. 12. 1960: 
Weihnachts-Ausstellung. 


Staatsgalerie, Graph. Sammlung. Bis 30. 
1l. 1960: „Ostdeutsche Woche Stuttgart 1960.“ 
Grafik von Lovis Corinth, Käte Kollwitz, Alfred 
Kubin, Ludwig Meidner, Otto Mueller und R. 
Seewald. 


ULM Museum. 2. 11.-4. 12. 1960: Produkt- 
formen von Hans Gugelot, Hochschule für Ge- - 
staltung, Ulm. 


WEIMAR Graphische Sammlung im 
Schloßmuseum. November 1960: Dusart- 
Ostade-Teniers. Gedenkausstellung zum 350. Ge- 
burtstag der niederländischen Künstler. -— Kunst- 
halle am Theaterplatz. Bis 27. 11. 1960: Graphik 
und Satire von Herbert Sandberg. 


WIEN Historisches Museum der 
Stadt. Bis 29. 1. 1961: „Das Stadtbild Wiens im 
XIX. Jahrhundert.“ 


WUPPERTAL-ELBERFELD Galerie Parnass. 
8. 11.-8. 12. 1960: Olbilder von Theo Braun und 
Ludwig Merwart. 


ZWICKAU Städt. Museum. 13. 11. 160 - 

Anfang Januar 1961: Arbeiten zum „Kunstpreis 
der Stadt Zwickau -— Max Pechstein. - Im 
ne „Dresdner Kunst der Schumann- 
eit.” 
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